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1. Bonjour Tristesse? Das Theater (über)lebt 
Es sei nachdenkenswert, so sinnierte kürzlich ein deutsches Bühnen-
Fachorgan, warum wir uns gerade von den Franzosen verabschiedet haben. 
„Stören uns die intellektuelle Stringenz, das ausgeprägte Formgefühl, die 
metaphysischen Bezüge in unserem postmodernen Diesseits-und Beliebig-
keitswahn?"1 Die Franzosen, gemeint sind die Klassiker des 20. Jahrhun-
derts: Claude! und Cocteau, Anouilh und Arrabal, Sartre und Camus, sind 
zu Beginn des 21. Jahrhunderts nicht nur von den Spielplänen der deutsch-
sprachigen Theater weitgehend verschwunden. Auch in ihrem Heimatland 
wird ihnen von Autoren der Platz streitig gemacht, die man zum Beispiel 
der Postmoderne zurechnet. Ambiguität, Diskontinuität, Heterogenität, Plu-
ralismus, Subversion, Perversion, Deformation, Dekonstruktion und 
Dekreation charakterisieren das nach 1970 einsetzende postmoderne Thea-
ter, in dem „das Wort seine traditionell privilegierte Stellung" verloren hat.2 
Dieser Kriterienkatalog ließe sich durch entsprechende Beobachtungen bei 
den Mülheimer Theatertagen im vergangenen Mai unterstreichen: „Statt 
Dialogen: Meist nebeneinander herlaufende Monologe. Dramaturgie: Auf-
lösung in Einzelereignisse oder entwicklungslose Pamphlete. Personen: 
Plakate, Meinungen, Haltungen, aber keine verifizierbaren Identitäten, von 
Charakteren gar nicht erst zu reden", all dies im Rahmen von Stücken, „die 
L. Schmidt-Mühlisch, „Gegenwärtig - schon vergessen?", in: Theaterrundschau 6/2002, 
s. 6. 
2 A. de Toro, „Der Weg des zeitgenössischen Theaters - Zu einem postmodernen Multi-
media-Theater oder: das Ende des mimetisch-referentiellen Theaters?", in: Forum Mo-
dernes Theater 2195 , Band 10, S. 137. 
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sich für das Hier und Heute, für die Reize und Bedrückungen ihrer säkula-
ren Gegenwart interessieren" und die „Frage nach dem Lebensglück" ganz 
banal „auf die Mechanik der gesellschaftlichen Formation" reduzieren.3 
Die Attacke gegen ein Theater, das sich mit existenziellen Grundfragen bis 
hin zur politischen Meinungsäußerung befasste, wird nicht nur von Seiten 
der Postmoderne lanciert. Die Event-oder Erlebniskultur mit ihrem Disney-
land (multi)kultureller und ästhetischer Glitzerphänomene (inklusive damit 
verbundener Marketing-und Merchandisingstrategien) verdrängte ebenfalls 
mit Beginn der siebziger Jahre den Glauben, Kunst verfüge über die Fähig-
keit, sich einzumischen und „dem Menschen einen Spiegel vorzuhalten, ihn 
zu erschüttern und möglicher Weise dadurch auch zu verändern, zumindest 
aber zu bewegen"4• Die Veränderung der Theaterlandschaft zeitigt auch 
·Konsequenzen auf dem Feld der Wissenschaft vom Theater. So wie sich 
die etablierten Kulturtempel der bürgerlichen Tradition (das Burgtheater, 
die Royal Shakespeare Company, die Comedie fran9aise, etc.) thematisch 
wie ästhetisch einem neuen Publikum und einem neuen Zeitgeist öffuen, so 
werden auch neue kulturwissenschaftliche, theateranthropologische, thea-
tersemiotische, ethnoszenologische und kommunikationswissenschaftliche 
Methoden bemüht, um die trennungsaufhebenden interdisziplinären Ten-
denzen des innovativen ,spectacle vivant' beschreiben und somit den neuen 
Dimensionen des Kulturphänomens Theater gerecht werden zu können. 
Die folgende tour d'horizon durch die romanische Theaterwelt der Ge-
genwart kann weder vorwegnehmen noch ersetzen, was Expert/inn/en der 
jeweiligen Nationalbühnen mit kenntnisreichem Detailwissen analysieren 
und interpretieren, bilanzieren und prognostizieren. Sie versucht vielmehr, 
sich im Sinne einer Einführung an den großen Linien des Theaters der letz-
ten Jahrzehnte (Klassikerpflege, Postmoderne, Alltagskultur) entlangzutas-
ten in der bescheidenen Absicht, wenigstens ansatzweise den Boden für 
ausführlichere Aufenthalte hinter den Kulissen des Gegenwartstheaters in 
der Romania zu bereiten. 
2. ,France, mere des arts ... ' : Frankreich 
Abgesehen von den staatlichen Häusern kennt das Theatersystem in Frank-
reich, das fast ausschließlich dem ensuite-Prinzip huldigt, keine festen En-
sembles und stattet seine Schauspieler lediglich mit ad-hoc-Stückverträgen 
aus, was diese nach einer abgespielten Produktion nicht selten in finanzielle 
Not bringt. Dabei macht der Jahresetat einer Bühne weniger als die Hälfte 
3 L. Schmidt-Mühlisch, „Der Zeitgeist frisst die Seele auf', in : Theaterrundschau 5/2002, 
s. 6;5. 
4 Ebenda, S. 6. 
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desjenigen einer vergleichbaren deutschen Bühne aus. Das französische 
Theater ist auf verschiedenen hierarchisch und geographisch gegliederten 
Ebenen organisiert. An der Spitze stehen die als Theätres dramatiques nati-
onaux bezeichneten staatlichen Schauspielhäuser, so etwa die Comedie 
franyaise (Theätre franyais; le Francais, gegründet 1680) mit ihren Bühnen 
im Palais Royal, im Theätre du Vieux Colombier und einem Studio-Theätre 
am Carrousel du Louvre, das Theätre national de l'Odeon (le Theätre de 
l'Europe; l'Odeon, gegründet 1781), das Theätre national de Chaillot (le 
Chaillot), gegründet 1920 als Theätre du Trocadero, das Theätre national 
de la Colline und das Theätre national de Strasbourg. 
Seit 1972 wurden im Rahmen der kulturellen Dezentralisierung in zahl-
reichen Städten der Provinz und im Pariser Raum Centres dramatiques na-
tionaux geschaffen mit der Absicht, regionale Zuschauerreservoirs auszu-
schöpfen. (Comedie de Saint-Etienne; Theätre des Treize Vents, 
Montpellier; Theätre Gerard-Philippe, St. Denis; Theätre des Amandiers, 
Nanterre ). Neben den Theätres dramatiques nationaux und den Centres 
dramatiques nationaux existieren die Theätres nationaux de region, Schau-
spielzentren, die seit 1981 zu regionalen Staatstheatern erhoben wurden, so 
das Theätre national populaire, 1972 von Paris nach Lyon-Villeurbanne 
verlegt und mit dem Theätre de la Cite fusioniert, das Theätre national de 
Marseille und das Theätre national de la region Nord/Pas-de-Calais, 
(Lilleffourcoing) sowie eine unüberschaubare Anzahl unabhängiger, aber 
staatlich subventionierter Compagnies dramatiques, zu deren bekanntesten 
Ariane Mnouchkines Theätre du Soleil in der Cartoucherie von Vincennes 
bei Paris zählt, und ein halbes Hundert Theätres prives fast ausschließlich 
in Paris, - Les Bouffes-Parisiens, Theätre Hebertot, Athenee~Louis Jouvet 
oder La Huchette, wo seit fünfzig Jahren die Klassiker des Absurden Thea-
ters, La cantatrice chauve und La leyon von Eugene Ionesco, gespielt wer-
den. Nicht vergessen seien die typisch pariserischen Cafes-theätres, wo 
junge Künstler mit geringen Mitteln öffentlich auftreten können, und 
schließlich die renommierte Festival-Szene, z.B. das Festival mondial du 
jeune theätre in Nancy im Mai oder das Festival d' Avignon Ende Ju-
li/Anfang August inklusive seines Konkurrenzunternehmens, dem ,Off-
Festival' . Vor allem die großen Häuser haben ihr charakteristisches Mar-
kenzeichen und pflegen ein festes Repertoire, so etwa die Comedie franyai-
se das klassische Theater und die etablierten Dramatiker vom 18.-20. Jahr-
hundert. Das Odeon präsentiert vorzugsweise zeitgenössische französische 
Autoren, das Chaillot zeigt volkstheatralische und experimentierfreudige 
Inszenierungen; gleiches gilt auch für das Theätre national populaire von 
Lyon-Villeurbanne. 
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Natürlich macht die Bühnenglobalisierung an den französischen Gren-
zen nicht Halt. Dies gilt in erster Linie für die Pariser Theater. So verbrei-
terte etwa die Comedie franyaise unter ihrem Direktor Marcel Bozonnet 
seit vergangenem Jahr ihre klassisch-französische Palette und nahm inter-
national anerkannte Autoren wie Thomas Bernhard, Jon Fosse, Elfriede 
Jelinek oder George Tabori und Regisseure wie Matthias Langhoff, der 
schon früher am Haus gearbeitet hatte, Anatoli Wassiliew, Piotr Fomenko, 
Klaus Michael Grüber und Luc Bondy mit ins Programm. Auch das Odeon 
unter der Leitung von Georges Lavaudant orientiert sich am Maßstab euro-
päischer Produktionen (zum Beispiel mit den Regiegästen Romeo Castel-
lucci, Robert Wilson, Krystian Lupa und Christoph Marthaler). Diese Linie 
verfolgte zwischen 1982/83 und 1989 allerdings schon der Italiener Giorgio 
Strehler, der als Intendant des Odeon das Haus der internationalen Creme 
de la Creme öffuete und zu einem europäischen Startheater machte (nicht 
immer zur Freude seines Stammpublikums). Ariel Goldenberg, Nachfolger 
von Jeröme Savary als Verantwortlicher des Chaillot, annoncierte für die 
letzte Spielzeit Inszenierungen von Klaus Michael Grüber, Peter Sellars, 
Deborah Wamer, Frank Castorf und Peter Zadek und damit zugleich eine 
durch die Achse Berlin (Volksbühne )-Zürich (Schauspielhaus) verkörperte 
neue Programmpolitik. 
Stellten sich die Regisseure der Nachkriegszeit (Roger Blin, Roger 
Planchon, Jean-Marie Serreau, Jacques Mauclair, Jean-Louis Barrault) vor 
allem in den Dienst neuer Autoren (Beckett, Ionesco, Adamov, Gatti, Ge-
net}, die sie bekannt machen wollten, so wurden ihre Nachfolger zu ausge-
sprochenen Bühnenstars, die den Hauptakzent auf die Kunst der Inszenie-
rung setzten, allen voran Ariane Mnouchkine und der fest in Paris etablierte 
Engländer Peter Brook. Das 1964 aus einem Kollektiv mit Einheitslohn 
hervorgegangene Theätre du Solei! der Sonnenkönigin Ariane Mnouchkine 
mit seinen creations collectives, z. B. den Revolutionsstücken 1789 und 
1793, wurde während der letzten Jahrzehnte zum Aushängeschild des fran-
zösischen Theaters par excellence. Mit ihrem an fernöstlichen Kulturen 
(Bali, Japan, Indien) ausgerichteten Inszenierungsstil (visuelle, choreogra-
phische Elemente; en face-Spiel mit dem Gesicht zum Publikum; heftige 
Emotionen in Körperhaltung und Gesten) sucht sie in jüngerer Zeit auf der 
Basis von Texten der Schriftstellerin Helene Cixous, z.B. L'Indiade, nach 
neuen Ausdrucksmöglichkeiten und setzt dabei ganz auf die Improvisati-
onsfähigkeit der Schauspieler, eine Mischung von herkömmlicher und in-
dividueller Textproduktion und creation collective, die nicht zuletzt auch 
wegen der unter Mnouchkines Einfluss wie Pilze aus dem Boden schießen-
den Theaterkollektive Ende der achtziger Jahre zu einer Krise des Autors 
und des dramatischen Texts führen wird.5 Seit den späten neunziger Jahren 
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präsentiert Peter Brook am ehemaligen Vaudeville-Theätre Bouffes du 
Nord (wie Mnouchkine zumeist mit Schauspielern verschiedener Nationali-
täten und Kontinente) ein Theater, das zugleich Reflexion über das Theater 
sein will, so etwa einen aus Szenenpartikeln des Originals und einmontier-
ten Stanislawski-, Craig-, Meyerhold-, Artaud- und Brecht-Zitaten zusam-
mengesetzten Hamlet (Qui est Ja). In jüngster Zeit widmet er sich vorzugs-
weise schwarzafrikanischen Themen (z.B. Le Costume nach einer 
Erzählung von Mothobi Mutloatse in der französischen Version von Marie-
Helene Estienne) oder spezifisch neurologischen recherches theätrales, 
z.B. Je suis un phenomene nach Une prodigieuse memoire von Alexander 
Luria: Wie funktioniert Gehirnforschung auf dem Theater, eine Frage, der 
er zuletzt auch mit seiner Bühnenadaptation eines Bestsellers von Oliver 
Sacks nachging (L'homme qui ... ). 
Inzwischen schlägt das Pendel wieder nach der anderen Seite aus und 
der Autor ist an seinen angestammten Platz im Rampenlicht zurückgekehrt. 
Wegbereiter dieser Umkehr war vor allem das Theater von Nathalie 
Sarraute (1900-1999), Marguerite Duras (1914-1996) und Bernard-Marie 
Koltes (1948-1989). „Für Sarraute stehen weder die dramatische Handlung 
noch die Charakterzeichnung( ... ) im Zentrum des Interesses, sondern allein 
der literarische Text, die Sprache, der Dialog( ... ) Für sie sind die Dominan-
ten der Sprache und die Autonomie des Textes( ... ) selbstverständlich". Mit 
ihrem Experimentaltheater stand sie zugleich „im Widerspruch zu der all-
gemeinen Entwicklung des französischen Theaters in den sechziger und 
siebziger Jahren"6. Wie Nathalie Sarraute ordnet sich auch Marguerite Du-
ras der Tradition des nouveau roman ein. Ihre „extrem handlungsarmen 
Stücke entfalten Text-und Klangräume" und produzieren Bilder, „die durch 
das Zusammenspiel von Texten, Stimmen, Musik und Bildern im Kopf des 
Zuschauers" entstehen sollen. 7 Genuiner Dramatiker ist hingegen der zu-
nächst als Regisseur, Schauspieler und Übersetzer in Erscheinung getretene 
Bernard-Marie Koltes. „Seine hochartifiziellen Texte wirken gleichwohl 
wie atemlos ausgestoßen und lassen gesellschaftlich Marginalisierte, Ho-
mosexuelle, Emigranten oder Kriminelle zu Wort kommen.'.& In enger Zu-
sammenarbeit mit dem Regisseur Patrice Chereau entstand ein Theater, das 
5 Vgl. W. Floeck, „'Comment transporter la realite?' Ariane Mnouchkine und das 
'Theätre du Solei!'", in: W. Floeck (Hrsg.), Tendenzen des Gegenwartstheaters, Tübin-
gen 1988, S. 32ff. 
6 W. Floeck, ,,'Sous-conversation' als 'conversation' . Nathalie Sarrautes Theater auf der 
Suche nach den verborgenen Reizbewegungen der Seele", in: W. Floeck (Hrsg.), Zeit-
genössisches Theater in Deutschland und Frankreich, Tübingen 1989, S. 181 . 
7 P. Metz/D. Naguschewski, Französische Literatur. Ein Autorenlexikon, München 2001, 
s. 81. 
8 Ebenda, S. 122. 
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dem Spiel der Schauspieler auf einer fast leeren Bühne erste Priorität ein-
räumte, erstmals mit dem Monolog La nuit avant !es forets, 1980. 
Während das antimimetische Worttheater mit seinen beziehungslosen 
Syntagmen und seiner Dekonstruktion der dramatischen Figur durchaus der 
Postmoderne in engerem Sinne zugeordnet werden kann,9 widmen sich die 
Dramatiker und Regisseure der Gegenwart oft in Personalunion einem 
Theater, das die französische Sprache teils in ihrer originären Literarizität 
(wieder-)entdeckt, teils spielerisch nutzt wie beliebig formbaren Ton oder 
sie, und dies dürfte die auffälligste Entwicklungslinie der Gegenwartsdra-
matik sein, als Mittler alltäglicher Lebenssituationen verwendet. So eröff-
nen sich neuerdings wieder überraschende Perspektiven für vergessen ge-
glaubte moderne Klassiker wie Samuel Beckett, Roland Dubillard, Romain 
Weingarten, Rene de Obaldia und Jean-Claude Grumberg. Der dramatische 
Text des gerne als Rabelais- und Jarry-Erbe apostrophierten Valere Nova-
rina (* 1948) nähert sich hingegen „einer philosophisch und linguistisch 
vetrackten Lyrik( ... ), einem ,Ohrentheater', das gleichzeitig als ,Nahrung' 
und ,Körper' für den Schauspieler bestimmt ist, der dieser abenteuernden 
Bühnensprache nicht nur durch seine Intelligenz, sondern durch ,Bauch, 
Zähne, Kiefer' zur Realisierung verhelfen soll"IO. Wenn sich „weite Passa-
gen dieser Texte ( ... ) nicht mehr zu Aussagen kondensieren lassen"11 , so 
zeigen sich in dieser Strategie natürlich auch unverkennbare Affinitäten zur 
vielzitierten postmodernen Beliebigkeit. Problemorientiertes Gebrauchs-
theater schließlich mit einem weit geöffneten thematischen Spektrum, von 
der Vergangenheitsbewältigung über die Auseinandersetzung mit Aids oder 
die Beschreibung der alltäglichen Arbeitswelt bis hin zur boulevardesken 
und zugleich philosophisch gefälligen Verarbeitung von Ehe- und Famili-
enkrisen, schreiben Michel Vinaver, Michel Deutsch, der Argentinier Copi, 
Coline Serreau, Eric-Emmanuel Schmitt und vor allem Yasmina Reza. Die 
frühen Stücke des ehemaligen Vorstandsvorsitzenden von Gillette/France, 
Michel Vinaver (* 1927) wie La demande d'emploi (1973) oder Les travaux 
et /es jours (1979) gründen auf einer exakten Kenntnis der Strukturen der 
Arbeitswelt und zeigen das Individuum, wie es unweigerlich ins Räderwerk 
großkapitalistischer Geschehensabläufe gerät, dies alles im Rahmen einer 
offenen dramaturgischen Struktur, wo das Neben- und Ineinander mehrerer 
Schauplätze, Dialoge und Raum- bzw. Zeitebenen herrschen. 12 Die Hand-
lung des autobiographischen Stücks King (1999) spielt zwischen 1888 und 
9 Vgl. A. de Toro, „Der Weg des zeitgenössischen Theaters" (Anm. 2). 
10 J. Grimm (Hrsg.), Französische Literaturgeschichte, Stuttgart/Weimar 1999, S. 376. 
11 P. Metz/D. Naguschewski, Französische Literatur (Anm. 7), S. 156. 
12 Vgl. K. Schoell, „Die Dramatisierung des Alltags bei Michel Vinaver", in: W. Floeck, 
Zeitgenössisches Theater (Anm. 6), S. 207-219. 
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1932. Der Held King Gillette durchläuft in drei Lebensaltern alle Etappen 
einer freien Unternehmer-Existenz, vom Aufstieg über das Kredit- und Ak-
tiengeschäft bis zur feindlichen Übernahme. Mit Sit venia verbo reagierten 
Michel Deutsch (* 1948) und Philippe Lacoue-Labarthe 1989 auf eine im 
Jahr zuvor von Victor Farias Buch Heidegger und der Nationalsozialismus 
ausgelöste Kontroverse (Centre dramatique national des Alpes, Grenoble, 
anschließend Theätre national de la Colline, Paris). Barocke Monologe, 
Ermittlungssequenzen und realistische Situationskomik prägen die brisante 
zeitgeschichtliche Auseinandersetzung um die braune Vergangenheit des 
deutschen Philosophen und seine Verbindungen zur Resistance. Schon 
Transport (1980) handelte von Widerstand und Kollaboration; das 1997 am 
Odeon in Zusammenarbeit mit Georges Lavaudant herausgebrachte Histoi-
res de France hingegen ist ein satirischer Rückblick auf fünfzig Jahre 
Frankreich zwischen de Gaulle und Mitterand, wobei auch andere Größen 
der Weltgeschichte (als Puppen) in Erscheinung treten. Une visite inoppor-
tune (1988) des Paris-besessenen Argentiniers Copi (1939-1987) ist eine 
unkonventionelle komödiantische Auseinandersetzung mit der Aids-
Thematik. Die Autorin, Schauspielerin, Regisseurin, Komponistin und Ak-
robatin Coline Serreau (*1947) präsentiert mit Lapin Lapin (1983) und Le 
salon d'ete (1998) eine bühnenwirksame und situationskomische Mischung 
aus surrealer Phantastik, Politsatire und (feministischer) Gesellschaftskri-
tik. Eric-Emmanuel Schmitt(* 1960) zählt mitLe Visiteur (1993), Le Liber-
tin (1997), Monsieur de Saint Futile (1998) und Hotel des dew: mondes 
(1999) wie Coline Serreau und Yasmina Reza zu den im Ausland, vor al-
lem auch auf deutschsprachigen Bühnen, meistgespielten französischen 
Gegenwartsautoren. Sein Zeitgeisttheater verabreicht philosophischen 
Tiefgang in leicht verdaulichen Häppchen und regt dabei auf durchaus ver-
gnügliche Weise zum Nachdenken an. Yasmina Reza (*1957) eröffnete 
ihre internationale Erfolgskarriere 1994 mit dem in den Folgejahren auch 
im Ausland preisgekrönten Drei-Personen-Stück Art (allein in Deutschland 
in über siebzig Städten aufgeführt). Auch mit L 'homme du hasard (1995) 
und Trois versions de Ja vie (1999) führt sie klar gegliedertes, elegantes 
Konversationstheater vor, unter dessen oft banal anmutender Oberfläche 
verdrängte Aggressionen und anarchische Sehnsüchte brodeln. 
Auf dem Vormarsch befinden sich heute Autorinnen und Autoren der 
jungen Generation, von denen manche zugleich Schauspieler und Regisseu-
re (ihrer eigenen Stücke) sind und an verschiedenen Literaturzentren wir-
ken (Centre national des lettres; Theätre ouvert; Centre des ecritures con-
temporaines): Catherine Anne, Andre Benedetto, Jean-Luc Lagarce, Olivier 
Py, Olivier Cadiot, Marie Redonnet, Daniele Sallenave, Serge Valetti, 
Jean-Paul Wenzel, Bruno Bayen, Xavier Durringer, Didier-Georges Gabily, 
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Fran9ois Tanguy, Louis-Charles Sirjacq und Philippe Minyana. Die Stücke 
dieser neuen Generation werden, anders als die der Nachkriegsautoren, 
nicht nur in Paris, sondern auch in der Provinz aufgeführt. Verglichen da-
mit scheint das Programm des Theaterfestivals von Avignon inzwischen 
eher zu stagnieren. Lediglich zwei neue Stücke von Xavier Durringer stan-
den im Sommer 2001 dem Traditionsrepertoire der Moliere, Racine, Jarry, 
Genet und Cocteau gegenüber. Nicht vergessen seien abschließend die ak-
tuellen Dramatisierungen von Romanen des Modeautors Michel Houelle-
becq (* 1958), z. B. Extension du domaine de la lutte und Les particules 
elementaires. 
3. Ein Schuss Guareschi: Italien 
Zu den rund zweihundert Autoren von Siegfried Kienzles Schauspielführer 
der Gegenwart13 zählen gerade drei Italiener: Eduardo de Filippo (1900-
1984 ), Dario F o (* 1926) und Lina Wertmüller (* 1928). Zusammen mit 
Luigi Pirandello ( 1867-1936) sowie den Regisseuren Pier Paolo Pasolini 
(1922-1975) und Giorgio Strehler (1921-1997) sind sie, die allesamt der 
älteren Generation angehören, nach wie vor die herausragenden Leitfiguren 
des modernen italienischen Theaters. Von den etwa zwanzig bis heute in 
das Kritische Lexikon der romanischen Gegenwartsliteraturen 14 aufge-
nommenen italienischen Schriftstellern widmen sich sechs auch dem Thea-
ter, wobei jedoch in allen Fällen die Roman-, Essay- und Lyrikproduktion 
deutlich überwiegt: Alessandro Barrico (* 1958), Dino Buzzati (1906-
1972), Dacia Maraini (*1936), Alberto Moravia (1907-1990), Alberto Sa-
vinio (1891-1952) und Leonardo Sciascia (*1921). Die Schwäche des ita-
lienischen Theaterbetriebs reicht zurück bis in die Epoche des Faschismus 
und steht in engem Zusammenhang mit der „Schwäche der das Theaterle-
ben tragenden Schicht des Bürgertums"15• 
Daraus resultierte gleich nach Kriegsende die kulturpolitische Forderung 
nach Demokratisierung des Theaterlebens, wie sie 1947 von Giorgio Streh-
ler zusammen mit Paolo Grassi mit der Gründung des Piccolo Teatro di 
Milano, dem erfolgreichsten Teatro Stabile, in die Tat umgesetzt wurde. 
Man spielt Klassiker, aber auch Brecht und die französischen Existenzialis-
ten und versucht auf diese Weise, das Manko an italienischen Theaterauto-
ren des linken politischen Spektrums zu kompensieren. Zu den zeitgenössi-
schen Nachkriegsdramatikern zählen die beiden Juristen Diego Fabbri und 
13 S. Kienzle, Schauspielführer der Gegenwart, Stuttgart 1999. 
14 W.-D. Lange (Hrsg.), Kritisches Lexilron der romanischen Gegenwartsliteraturen, Tü-
bingen 1984 sq. 
15 V. Kapp (Hrsg.), Italienische Literaturgeschichte, Stuttgart/Weimar 1992, S. 388. 
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Ugo Betti (Corruzione al Palazzo di Giustizia, 1949). „Die Stücke Fabbris 
sind ,moralische Prozesse' mit einem Hauch Paul Claudel, Fram;:ois Mauri-
ac und einem Schuß Giovanni Guareschi."16 Ennio Flaiano (La guerra 
spiegata ai poveri, 1946) schreibt Theater im provozierenden Kabarettstil; 
Luigi Squarzina mit L 'esposizione universale (1948) und La Romagnola 
(1957), Federico Zardi mit Giacobini (1957) und Carlo Terron mit Giuditta 
(1949) widmen sich den Lebensumständen der römischen Vorstadtsituati-
on, der Resistenza und der deutschen Besatzung. Giovanni Testori schließ-
lich erhebt mit Arialda ( 1960) Anklage gegen eine Gesellschaft, die schuld 
ist an der Verelendung des Proletariats. Die sechziger Jahre, so Giuseppe 
Patroni Griffi und der gruppo 63, präsentieren teils existenzialistisches, 
teils politisches Theater, wohingegen Edoardo Sanguinetti mit der Kombi-
nation von Musik und Poesie eher auf spielerische und experimentelle 
Weise szenische Räume entwirft. Parallel dazu macht sich mit dem Miss-
trauen in die Kommunikationsfähigkeit der Sprache auch der Einfluß Be-
cketts bemerkbar (Carlo Quartucci, Sacco, 1973; Richiamo, 1975; Cotti-
misti, 1977; Teatro, 1982). Eine besondere Rolle spielt das Dialekttheater 
mit Anton Giulio Bragaglia, Carlo Bertolazzi und Roberto De Simonis, vor 
allem dank des Wirkens des aus einer neapolitanischen Schauspielerfamilie 
stammenden Eduardo de Filippo. Zwischen 1929 und 1980 schrieb er über 
fünfzig Komödien im Dialekt seiner Heimatstadt, wo er auch ein eigenes 
Theater leitete (z.B. Napoli millionaria, 1945; Filumena Marturano, 1946; 
Arte della commedia, 1964). Der nach Goldoni und Pirandello bedeutends-
te Dramatiker Italiens fand mit seinem Werk auch in den deutschsprachi-
gen Theatern die gebührende Aufmerksamkeit (vgl. die Kommentare von 
Giorgio Strehler, Dario Fo, Alberto Moravia, Vittorio Gassmann, Sophia 
Loren, Franco Zeffirelli und Michelangelo Antonioni anlässlich des Todes 
von de Filippo). 17 Pier Paolo Pasolini ist zwar als Filmregisseur eine re-
nommierte Größe, als Tragödienautor jedoch weithin unbekannt geblieben. 
Erst Luca Ronconi hat 1993 mit der Aufführung dreier seiner sechs Stücke, 
nämlich Affabulazione, Calderon und Pylades an seinem Teatro Stabile in 
Turin, einiges dazu beigetragen, den Dramatiker dem Vergessen zu entrei-
ßen. Anders verhält es sich mit Dario Fo. Der vom Literaturnobelpreis 
1997 selbst am meisten überraschte Autor, Schauspieler und Regisseur, 
mehr gesehen als gelesen, begründet seinen Ruhm mit Mistero Buffo 
( 1969), einem respektlos provozierenden mittelalterlichen Gauklerspiel, 
und entfaltet in jahrelanger Zusammenarbeit mit Franca Rame seine unver-
gleichliche artistische Improvisationskunst in bester Tradition der comme-
16 V. Kapp, Italienische Literaturgeschichte, S. 389. 
17 Theater heute 12/1984, S. 29-30. 
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dia dell 'arte. Zu seinen bekanntesten Stücken zählen Morte accidentale di 
un anarchico (1971), Non si paga! Non si paga! (1974), La marijuana de/-
/a mamma e la piu bella (1976), Tutta casa, /etto e chiesa (1977), II papa e 
la strega (1989) und Johan Padan a la descoverta de /e Americhe (1991). 
In jüngster Zeit schlüpfte er, dessen bissiger, ketzerischer Witz von Kirche 
und Staat gefürchtet sind, in Art eines heiteren Minnesängers (giullare) in 
die Rolle des Heiligen Franz von Assisi (1999 in der Feste Albornoziana 
bei Spoleto ). 
Seit vielen Jahren ertönen Klagen über die verworrene und unübersicht-
liche Situation des italienischen Theaters mit seinen Institutionen des Teat-
ro Stabile (heute zwölf an der Zahl, dem deutschen Stadt- oder Staatsthea-
ter vergleichbar), des Teatro Stabile privato (hervorgegangen aus der 
Umwandlung verdienstvoller Gruppentheater und Kollektive) und des 
Teatro di ricerca e sperimentazione (professionelle Gruppen des Experi-
mentiertheaters auf der Suche nach der Erneuerung ästhetischer und kultu-
reller Ausdrucksformen). 18 Vor diesem Hintergrund schreiben und spielen 
heute der Regisseur Luca Ronconi, der seit zwei Jahren das Piccolo Teatro 
leitet; seine Vorbilder sind Ariane Mnouchkine, Patrice Chereau und Peter 
Stein; der avantgardistische Schauspieler, Autor und Regisseur Carmelo 
Bene, der im Zusammenwirken mit den postmodernen französischen Philo-
sophen Jacques Derrida und Gilles Deleuze an der Dekonstruktion des Au-
toren-und Schauspieler-Autors arbeitet und das Schauspielerpaar Franca 
Nuti und Giancarlo Dettori (2001 am Teatro Filodrammatici in Mailand), 
wobei die italienische Theatersituation wie stets weniger auf Ensemble-
Leistung oder Regie Wert legt als auf den herausragenden Protagonisten 
bzw. die Profilierung einzelner Darsteller. Nicht unerwähnt sei schließlich 
der neben Carlo Formigoni heute bekannteste Vertreter des italienischen 
Kinder-und Jugendtheaters, Marco Baliani aus Rom, dessen Stück Saturnus 
1989 beim Steirischen Herbst in Graz viersprachig uraufgeführt wurde. 
4. Als die Blumen Handschellen trugen: Spanien und Portugal 
Während der Franco-Diktatur beherrschten Populismus, Optimismus und 
Oberflächlichkeit die Szene, daneben spielte man klassisches Theater (Cer-
vantes, Lope de Vega, Calderon, Tirso de Molina) „in seiner schlimmsten: 
katholischen und moralisierenden Form"19• Eine besondere Rolle kam der 
Zensur zu. Jeder Text musste einer Kommission vorgelegt werden, die mit-
18 Vgl. dazu z. B. entsprechende Berichte in Theater heute 10/1986, S. 12-17; 6/1993, S. 
16-29; Die Deutsche Bühne 711990, S. 48-50; 9/1991 , S. 9 f. 
19 „Die Früchte der Freiheit - Spaniens Kultur-Szene nach Franco", in: Theater heute 
10/1989, s. 19. 
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unter ganze Szenen und Akte strich. Am nachhaltigsten trat sie in Erschei-
nung, wenn sich Polizeibeamte und Vertreter der Sociedad de Autores die 
Generalprobe hinter verschlossenen Türen vorspielen ließen, um buchstäb-
lich in letzter Sekunde darüber zu entscheiden, ob ein Stück aufgeführt 
werden durfte oder nicht. So wurde die erste Inszenierung von Brechts 
Dreigroschenoper in katalanischer Sprache (1963) wenige Stunden, bevor 
sich der Vorhang hob, auf Weisung des damaligen Zensurministers Manual 
Fraga Iribane untersagt, weil sich Franco in der Stadt aufhielt. Während der 
sanften Diktatur ab Mitte der sechziger Jahre bis zu Francos Tod 1975 be-
gannen unabhängige Gruppen und fortschrittsorientierte Theatermacher 
allmählich, die Zensur trickreich zu umgehen, von der Manipulation offi-
zieller Übersetzungen über die Verwendung vermeintlich harmloser Texte, 
Gedichte und Lieder bis zur Verwendung kryptisch-geheimsprachlicher 
Ausdrucksformen. Federführend waren dabei Alberto Bordellas Els 
Joglars, Ricard Salvats Adria Gual oder Salvador Tavoras Truppe La Cu-
adra de Sevilla. Das Theaterkollektiv Tabano zeigte im Jahre 1970 mit 
Castanuela 70 eine kritische und witzige Revue mit Seitenhieben auf die 
spanische Tourismus-Folklore und die Konsumgesellschaft. Weil das Stück 
auch eine Verhörszene auf der Polizeiwache zeigte, wurde es verboten. 
Tabano nutzte die Gelegenheit, um derweil bei europäischen Festivals auf-
zutreten und durch ganz Südamerika zu reisen. Alberto Miralles Gruppe 
Cataro lehnte sich an die Theaterarbeit des polnischen Artaud-Adepten Jer-
zy Grotowski an. In ihrem und Tabaros Sog entstanden Ende der siebziger 
Jahre viele kurzlebige Experimentaltheater, so z. B. die Studententheater 
der Teatros Universitarios Independientes, die Gruppen von N\iria Espert, 
Fernando Fern6n G6mez, Adolfo Marsillach und Carlo Lemos, die Brecht, 
Gorki, O'Casey, Camus, Genet, Sartre, Weiss, Dürrenmatt, Albee und Ar-
thur Miller in Spanien bekannt machten, wobei natürlich ein Stück wie 
Brechts Arturo Ui der Zensur zum Opfer fiel. Wichtiges Verbindungsglied 
zwischen den Gruppen im ganzen Land war die Zeitschrift Primer Acto 
(erstmals 1956/57). Zu den bedeutendsten antifranquistischen Autoren (im 
Land wie im Exil) zählten Fernando Arrabal (Et ils passerent des menottes 
aux fleurs, 1972), Lauro Olmo, Francisco Nieva, Alfonso Sastre, Antonio 
Buero Vallejo, Max Aub, Alexandro Casona, Antonio Gala und Jaime Sa-
lom, die es jedoch mit ihren Stücken nur selten auf berufsmäßige Bühnen 
schafften. 
Das größte kreative Potential des spanischen Theaters ging Ende der 
achtziger Jahre von einem fruchtbaren Geflecht von Theatergruppen aus,20 
die überall entstanden und ohne feste Aufführungsstätten durchs Land zo-
20 Vgl. ebenda, S. 13. 
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gen. Aktive Theatennacher gründeten private companias unterschiedlicher 
Lebensdauer und traten im Stile der Volkstheatertradition in kleinsten Dör-
fern, Theatennetropolen oder bei internationalen Festivals auf. „Sie verbin-
den mit kreativer Kraft und ungeheurer Phantasie die volkstümlichen 
Traditionen der Fiestas und Prozessionen, der Stierkämpfe und Jahnnärkte, 
die seit dem Mittelalter bis in unsere Tage überdauert haben, mit neuen 
Seh- und Medienerfahrungen."21 Zu den renommiertesten Gruppen der 
letzten Jahrzehnte gehören die Comediants, La Fura dels Baus und La 
Cuadra de Sevilla. Die Comediants entstanden 1971 in Canet bei Barcelona 
und zeigten 1983 mit Dimonis ein wahrhaft infernalisches Spektakel; ein 
Jahr später präsentierten sie mit Ale einen satirischen Bilderbogen über die 
Erschaffung der Welt. Zu den wirksamsten Theatereffekten der Comediants 
zählt das unbarmherzige, schamlose und laute Gelächter, womit sie sich 
den Zorn der katholischen Kirche eingehandelt haben. La Fura dels Baus 
(gegründet 1979) war ursprünglich eine aus Schauspielern, Clowns und 
Akrobaten zusammengesetzte Straßentheatertruppe und entwickelte sich 
während der achtziger Jahre im Stil der Happenings zu einer radikalen und 
provokant anti-intellektuellen Institution, die neue Materialien und Spiel-
weisen ausprobierte: „Knallkörper, Schlamm( ... ) ausgeweidete Haushalts-
geräte"22. Mit ihrem Manifesto Canalla (Gesindelmanifest) propagierte sie 
rituelle Raserei, untennalt von Klängen wild-apokalyptischer Musik, was 
ihr den Ruf einer Punk-Truppe einbrachte. La Cuadra de Sevilla (gegründet 
1971) wollte in den Zeiten der Diktatur mittels der Verwendung andalusi-
scher Folklore-Elemente, die allerdings nichts mit der offiziellen andalusi-
schen Volkskultur (Flamenco, alegria, fiesta) zu tun haben, das Leid des 
unterdrückten spanischen Volkes darstellen (Quejio, 1971 ). Während der 
achtziger Jahre sind weitere Gruppen entstanden, die den oben genannten 
nacheifern: die von Alberto Vidal mit seinem wortlosen Theater (L 'home 
urbil, 1985), Bekereke aus dem baskischen Alava (Al fondo a Ja derecha, 
1985), EI Tricic/e (drei Pantomimen-Clowns, Exit, 1987) oder Dagoll Da-
gom (Mar i ce/, 1988). Diese theatralische Vielfalt wird zusätzlich angerei-
chert durch die sprachlich gegebene Facettierung: Kastilisch, das offizielle 
Spanisch im Kernland um Madrid; Katalanisch (vom südfranzösischen 
Roussillon bis Alicante, außerdem auf den Balearen und in Andorra); Gali-
zisch, das alte Pilger-Mischidiom, und schließlich die nicht dem indoeuro-
päischen Raum entstammende Ursprache des Baskischen. 
Gegen Ende des Jahrzehnts versuchte man, die halbprivaten subventio-
nierten companias und die en suite spielenden Theater in Staats- und Stadt-
21 Ebenda, S. 17. 
22 Ebenda. 
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theater (Madrid, Barcelona) nach französischem Vorbild zu verwandeln 
(Teatros Nacionales; Centros Dramaticos; Teatros Municipales; Espacios 
Municipales). Alle sind abhängig von den Institutionen, die sie finanziell 
unterstützen. Außerhalb dieser Institutionen existieren kaum Theater, die 
über ein festes Ensemble verfügen. Zumeist gibt es (wie in Frankreich und 
Italien) nur Verträge für en suite-Produktionen. Die privaten nichtsubventi-
onierten Theater bieten in der Regel Revuen und Variete-Spektakel. Inzwi-
schen gibt es in Spanien auch von den autonomias, den Regionalregierun-
gen, subventionierte Bühnen. Dabei hat „die politische Dezentralisierung 
die autonomiäs in die Lage versetzt, jetzt auch im Kulturleben eigene Ak-
zente zu setzen"23· Das Theater in Spanien fristet heute anders als die Lyrik 
und der Roman ein eher bescheidenes Dasein, weil es „durch den Aufstieg 
der( ... ) event-Kultur an den Rand des öffentlichen Raumes gedrängt wur-
de"24. Besonderer Beliebtheit erfreut sich das Unterhaltungs- und Boule-
vardtheater mit Ana Diosdado, Maria Manuela Reine, Juan Jose Alonso 
Millän und nicht zuletzt auch mit Adolfo Marsillach, der einst für die Wie-
derbelebung des klassischen Theaters des Siglo de Oro gesorgt hatte. Mad-
rid und Barcelona bieten ein vielfältigeres Bühnenangebot als je zuvor, „die 
meisten einheimischen Dramatiker aber sind trotzdem nur im Kreis einge-
fleischter Theaterkenner bekannt"25, so z.B. Jose Luis Alonso de Santos, 
Fermin Cabal, Jose Sanchis Sinisterra, Sergi Belbel, Concha Romera, Pa-
loma Pedrero und Ernesto Caballero. Parallel zum Roman hat auch im 
Theater eine vor allem vom jugendlichen Publikum mit Interesse aufge-
nommene Auseinandersetzung mit der jüngsten spanischen Geschichte 
stattgefunden (z. B. Jose Ram6n Fernandez/Y olanda Pallin, Trilogia de la 
juventud; erster Teil - Las manos - 1999; zweiter Teil - Imagina - 2001 ; 
zum modernen spanischen Theater vgl.a. Jose Rodriguez Richart, Entste-
hung, Form und Sinn des ,Neuen Spanischen Theaters', 1988, eine Be-
standsaufuahme des auch als teatro sosterrado (marginado, dal silencio, 
vanguardia) apostrophierten oppositionellen Untergrund-Dramas des Pro-
tests und der Anklage nach 1965).26 
Lissabon ist der Mittelpunkt des Theatergeschehens in Portugal, die an-
deren Städte spielen, Porto ausgenommen, nur eine unbedeutende Neben-
rolle. Auch in Portugal wurde die Theaterentwicklung im zwanzigsten 
Jahrhundert von der Theaterzensur sehr eingeschränkt, „allerdings um viele 
Jahre länger, nämlich beinahe ein halbes Jahrhundert, von 1926 bis 1974. 
23 H.-J. Neuschäfer (Hrsg.), Spanische Literaturgeschichte, Stuttgart/Weimar 2001 , S. 394. 
24 Ebenda, S. 393. 
25 Ebenda, S. 395. 
26 In: W. Floeck, Tendenzen des Gegenwartstheaters (Anm. 5), S. 85-100. 
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Auch hier fand eine doppelte Theaterzensur statt, eine Vorzensur des Thea-
tertextes und eine endgültige, falls dieser genehmigt war, vor der Premiere. 
Bekannte in- und ausländische Autoren, auch Klassiker, waren Opfer dieser 
Theaterzensur in Portugal wie Rebello mit 0 Dia Seguinte (1952), Santare-
no mitA Promessa (1957), Cardoso Pires mit 0 Render dos Her6is (1965), 
Sttau Monteiro mit 0 Baräo ( 1968), Garcia Lorca mit La casa de Bernarda 
Alba, Shakespeare mit Ju/ius Cesar, Lope de Vega mit Fuenteovejuna oder 
auch der Begründer des portugiesischen Theaters Gil Vicente ( ... ) Sie alle 
schienen mit ihren Themen oder mit den durch die Regie transparent ge-
machten Intentionen dem diktatorischen System Salazars gefährlich zu 
sein.'.27 Nach der Revolution erlebte das Theater in Portugal eine Phase des 
Aufschwungs, vor allem mit Fernando Dacosta, der als erster den Koloni-
alkrieg in Mocambique und Angola thematisierte. Das Theater wurde zum 
Hoffnungsträger; die Stücke von Jorge de Sena, Natalia Correia und Migu-
el Rovisco widmeten sich den Themen des Aufbruchs und der Utopie. In-
zwischen ist die Euphorie wieder verflogen. Heute gibt es zwar gute und 
kreative Regisseure, aber kaum interessante Stoffe. Junge, vielverspre-
chende Dramatiker sind dünn gesät, ebenso Häuser, in denen ihre Stücke 
aufgeführt werden könnten. „Nach der Revolution von 1974 war es schwer, 
gutes Theater zu schreiben. Anfangs war manches zu euphorisch, unreflek-
tiert, was man heute auf der Bühne nicht mehr toleriert. Viele Gruppen von 
damals sind inzwischen auch verschwunden. Junge Autoren, die zum Bei-
spiel in Dramenwettbewerben Stücke einreichen, behandeln durchwegs 
auch portugiesische Themen; das sind zum Beispiel immer noch latent vor-
handene Traumata aus den Kolonialkriegen mit dem Versuch einer Ver-
gangenheitsbewältigung oder systemkritisch aufbereitete Themen aus der 
eigenen Geschichte."28 
Rückblickend lässt sich das portugiesische Theater der jüngeren Ver-
gangenheit in zwei Hauptströmungen einteilen. „Bis ca. 1960 herrschen 
Stücke mit sozialen und existentiellen Themen vor, danach bis zum Ende 
der Diktatur im Jahr 1974 zeichnen sich mehr und mehr Stücke des absur-
den und epischen Theaters ab."29 Zu den Autoren mit sozialkritischer Ten-
denz zählen Alves Redol (1911-1969; Forja, 1948), Avelinho Cunhal 
(1887-1969) mit seinen experimentellen und kapitalismus-kritischen Ein-
aktern und Romeu Correia (* 1917) und sein sozialkritisches, von Laien und 
Professionellen bestrittenes Volkstheater (0 Cravo Espanhol, 1970; Rober-
27 K. Pörtl, „Skizzen zum portugiesischen Theater der Gegenwart", in: W. Floeck, Tenden-
zen des Gegenwartstheaters, S. 101 (5). 
28 Ebenda, S. 109. 
29 Ebenda, S. 102. 
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ta, 1971). Zum existenzialistischen Theater zählen der Romancier Jose-
Augusto Franca (* 1922), Jorge de Sena ( 1919-1978) und David Mourao-
Ferreira (* 1927). Sozialkritische und existenzialistische Tendenzen finden 
sich bei Costa F erreira (* 1918), Bemardo Santareno ( 1920-1980) und Luiz 
Francisco Rebello (* 1924 ); letzterer gehört auch zu den Mitbegründern des 
neue Theatertendenzen propagierenden Estudio de Salitre im Jahre 1964, 
„ein Zeitpunkt, von dem an man das portugiesische Gegenwartstheater ein-
setzen lässt"30. Zum absurden Theater in Portugal zählen Manuel Granjeio 
Crespo (1939-1983; 0 Gigante Verde, 1965), Helder Prista Monteiro 
(* 1922; 0 Anfiteatro, 1966) und Jaime Salazar Sampaio (* 1925; A Batalha 
Naval, 1970). 
Experimentelles Bildertheater auf der Basis von Textcollagen bieten in 
jüngerer Zeit Riccardo Pais und Joao Brites. Neben den vorwiegend in Lis-
sabon angesiedelten großen Bühnen (Teatros do Estado) existieren die 
kommerziellen Teatros Comerciais; dort spielt man Salonkomödien in der 
Tradition von Scribe, Sardou und Roussin, z.B. A Guerra Santa von Sttau 
Monteiro; die unabhängigen Grupos Independentes de Teatro (Helder Cos-
ta und sein Theater A Baraca) und das Experimentiertheater (Teatro Expe-
rimental). „Durchaus erwähnenswert und einer anderen qualitativen Kate-
gorie des Theaters zuzuordnen sind die ( ... ) impulsgebenden Aktivitäten 
des Laien- und Studententheaters, das auch außerhalb Lissabons in anderen 
Städten wie Coimbra, Porto oder in Vororten Lissabons (Cascais, Almada) 
hervorgetreten ist. "31 
5. Eine lateinamerikanische Tragödie: Argentinien 
Unter Verzicht auf das Sisyphus-Vorhaben, der Gesamtheit des Theaters 
auf dem lateinamerikanischen Kontinent im Rahmeneinertour d'horizon 
auch nur ansatzweise gerecht werden zu wollen, sei der Versuch unter-
nommen, exemplarisch die bedrückende Situation Argentiniens zwischen 
der Pest der Militärdiktatur von 1976 bis 1983 und der Cholera der Wirt-
schaftskatastrophe von 2002 zu umreißen. Lange Zeit kämpfte das Theater 
(wie in Chile und Uruguay) gegen die Herrschaft der Junta. Bald nach de-
ren Sturz entstand eine Orientierungskrise, als nämlich „die demokratische 
Euphorie verflogen und die meisten Erwartungen enttäuscht waren". 
Eine neue Generation von Theaterleuten nützte nun „das Vakuum zu ei-
ner Entfesselung der Ausdrucksmittel, zu einer Erneuerung des allzu wort-
lastigen, ideologieschweren Theaters. Übervater Brecht wurde vom Sockel 
jahrzehntelanger Verehrung geholt", und statt seiner wurde eine ganze Reihe 
30 Ebenda. 
31 Ebenda, S. 104. 
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neuer Denk- und Spielansätze erprobt. Artaud, Grotowski, Barba, Brook, 
Mnouchkine und Bausch hießen „die neuen Säulenheiligen. „Statt der ge-
sellschaftlichen These wird das Unterbewusste des Individuums hervorge-
kehrt, nach dem Rationalen das Irrationale beleuchtet."32 Dabei kennt nur 
Buenos Aires einen Drei-Sparten-Betrieb. Das offizielle Theater ist das 
einzig subventionierte (das Opernhaus des Teatro Colon, das Nationalthea-
ter Cervantes und das Stadttheater San Martin). Das (private) kommerzielle 
Theater präsentiert vorwiegend Musicals, während sich das die Szene 
(mehr noch in Chile und Uruguay) beherrschende unabhängige Theater aus 
freien Gruppen konstituiert, z. B. im Kulturzentrum La Babil6nia, wo Off-
Gruppen Auftrittsmöglichkeiten angeboten werden. 
Argentinien besitzt seit Ende des 19. Jahrhunderts „eine eigene Theater-
tradition, die sich aus volkstümlichen Ausdrucksfonnen entwickelte. An-
ders als bei den bildenden Künsten, die sich an europäische Vorbilder an-
lehnten, wies das Theater immer die Wurzeln jener Gesellschaft auf, in der 
es gewachsen war."33 Mit dem Staatsstreich von 1976 veränderte sich das 
Theaterleben auf drastische Weise. Die Zensur mischte sich in das kulturel-
le Leben ein. Auf der Bühne konnte die Wirklichkeit nur noch verschlüsselt 
und durch Anspielungen zum Ausdruck gebracht werden, so etwa in 
Roberta M. Cossas (* 1934) Stück von der gefräßigen Großmutter, La Nona 
( 197 6), verstanden als Allegorie auf ein Land, das seine Kinder verschlingt, 
oder bei Ricardo Monti (* 1944) in Marathon (1980), einer Mischung aus 
Tango und Milonga, wie sie im Buenos Aires der dreißiger Jahre üblich 
war, als Tanzpaare um einen ihnen nicht bekannten Preis wetteiferten, die 
bei Monti auf sadistische Weise von einem Animateur gequält werden. 
„Als Antwort des Theaters auf den arpag6n de vida, den Eisernen Vorhang, 
den die Diktatur über das Alltagsleben herabgelassen hatte, organisierte 
sich das Teatro Abierto als ein Aufführungszyklus, an dem sich Schauspie-
ler, Autoren, Techniker, Bühnenbildner und Regisseure gemeinsam betei-
ligten( ... ) Das Theater verwandelte sich in ein Forum, das schon durch sei-
ne bloße Existenz und erst recht durch seine Stimme das Militärregime 
herausforderte."34 Osvaldo Dragun (*1929), Griselda Gambaro (*1928) 
und Diana Raznovich (*1945) schreiben für das Teatro Abierto. Der Falk-
landkrieg von 1982 führte Ende 1983 zum Wechsel in die Demokratie. Das 
Theater machte nun der Militärjunta den Prozess. Beispiele dafür sind Jor-
ge Goldenberg (* 1941) mit Knepp ( 1983) und vor allem Eduardo Pav-
32 P. B. Schumann, „Theater in der Nebenrolle", in: Die Deutsche Bühne 5/1996, S. 45. 
33 G. Massuh, „Die argentinische Krankheit- Welcome to the Global Village", in: Theater 
heute 5/2002, S. 8. 
34 H. Tahan, „Einführung", in: H. Kage/H. Tahan (Hrsg.), Theaterstücke aus Argentinien, 
St. Gallen/Berlin/Silo Paulo 1993, S. 34. 
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lovsky (*1933) mitPotestad (1985). In diesen Stücken geht es um während 
der Diktatur auf unerklärliche Weise verschwundene Systemkritiker und 
geraubte Kinder. Auch noch Mitte der neunziger Jahre unter der Menem-
Administration wirken die traumatischen Erfahrungen mit und während der 
Gewaltherrschaft nach. Die Gegenwart des argentinischen Theaters spielt 
sich vorzugsweise in der Geschichte ab; die wichtigsten Stücke sind rück-
wärtsgewandt. EI Periferico von Daniel Veronese erzählt von einem Jun-
gen, der von seinen repressiven Eltern zu einer anderen Familie flieht, dort 
aber auf noch schlimmere Weise unterdrückt wird. In Albträumen erschei-
nen ihm seine Angehörigen als tyrannische Folterknechte. „Familiäre Ge-
waltverhältnisse als Ursprung gesellschaftlichen Terrors - ein für die Ar-
gentinier naheliegender Bezug auf ihre jüngste Vergangenheit."35 Mit der 
Demokratisierung entstand auch das avantgardistische teatro de imagen, ein 
visuelles und ohne Textgrundlage arbeitendes Theater, das szenische Vor-
gänge allein bildlich darstellt. Es verstand sich als Reaktion auf das „tradi-
tionelle, allzu realistische, wortlastige und botschaftssüchtige teatro de tex-
to". Die neue Generation „bot performances auf Straßen und Plätzen, in 
Diskotheken und Cafes ( ... )Ihr Theater war flüchtig wie der Augenblick, 
für den es geschaffen war und den es mit Hilfe der Phantasie definieren 
wollte."36 Die Avantgarde konnte jedoch der unter dem Menemismus ein-
setzenden Verflachung des künstlerischen Bewusstseins nicht standhalten 
und die meisten Gruppen lösten sich auf. 
Am 30. November 2001 verhängte der Wirtschaftsminister Domingo 
Cavallo die Sperre aller Konten, um die Kapitalflucht ins Ausland zu stop-
pen. Mit dieser Nacht- und Nebelaktion beginnt das Ende der Regierung 
von Fernando de la Rua. Seit dem 19. Dezember trommelt die Bevölkerung 
von Buenos Aires jede Nacht auf Kochtöpfe, um mit dämonischem Lärm 
nicht nur ihrem Protest gegen die Kontensperrung, sondern auch dem Ü-
berdruss ewiger Enttäuschungen Ausdruck zu verschaffen. Die Argentinier 
fühlen sich betrogen und vergewaltigt zugleich, ist ihre Heimat doch seit 
Anfang des 20. Jahrhunderts von der reichsten Kornkammer der Welt zu 
einem Dritte-Welt-Land geworden, wo heute vierzig Prozent der Menschen 
unter der Armutsgrenze leben - , Resultat einer Politik, die jahrzehntelang 
nur von der Ausbeutung der Staatskasse durch die Regierenden lebte. Die 
Menschen leiden heute mehr denn je unter der Verletzung des contrat so-
cial zwischen Individuum und Staat. Für die Argentinier ist der Staat eine 
„Gruppe von Menschen, die opportunistisch eine regierende Macht bilden 
und lediglich die eigenen Interessen, nie diejenigen einer Gesamtheit ver-
35 P. B. Schumann, „Dann jubelt das Publikum", in: Die Deutsche Bühne 3/1995, S. 12. 
36 Ebenda, S. 14. 
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folgen( ... ) Egal ob Militär oder gewählte Regierung, der Staatsapparat und 
damit auch die konstitutiven Elemente des politischen Lebens werden von 
jenen, die ihn verwalten, als vorübergehendes Eigentum betrachtet."37 So 
verwundert auch nicht, wenn der Schauspieler und Regisseur Rafael Spre-
gelburd behauptet, die gegenwärtige Krise habe keinen Einfluss auf das 
Theater, weil sowieso alles beim alten geblieben sei. „Der unabhängige und 
marginale Status des Theaters, den es schon vorher innehatte, hat sich nur 
verfestigt( ... ) Jetzt sind wir alle zu Akteuren in diesem Theater des Margi-
nalen geworden! Arbeitslose Akteure, um genau zu sein. Und Denker vom 
Rande aus. Das waren wir Theaterleute immer schon."38 Der Staat hat „sei-
ne Rolle als Regulator weitgehend den privaten Interessen" überlassen. 
Dies führte „nicht nur zu einer gewaltigen Medienkonzentration, sondern 
auch zum Ruin der lokalen Kulturindustrien ( ... ) Der Staat kaschierte die 
Armut der öffentlichen Institutionen mit Mega-Events für die Massen zur 
Unterstützung politischer Kampagnen". Die Theatermacher der „Hunger-
zeit" von heute schaffen sich „stille, abgekapselte Räume, die es ihnen er-
laubten, innerhalb des rasenden Wandels Verlangsamungsmaschinen in 
Gang zu setzen( ... ) Die kargen Produktionsmittel bestimmen die Aussage: 
Sprache und Ausstattung funktionieren als Zeichen des desolaten Zustands 
der Kunst, ja der Kultur in Argentinien überhaupt. In diesem Theater wird 
weder geklagt noch proklamiert. Man meidet die große Geste, die explizite 
Erklärung, die politische Parole. Aber es ist ein politisches Theater, in einer 
Form, die es früher nie gegeben hat. Es ist ein Theater des einzig gültigen 
Widerstands, den man sich leisten kann: ein Beharren auf der radikalen 
Unabhängigkeit jeder ästhetischen Ausdrucksform". In diesem Sinne ver-
steht sich das Gegenwartstheater aus Buenos Aires mit Daniel Veronese, 
Ricardo Bartis, Federico Leon und Beatriz Catani als „erlebtes Trauerspiel 
um die ewige Wiederkehr des Immergleichen ( ... ), um die Artikulierung 
eines ,Überlebens am Rande des Skandals"'39• 
6. Am Rand der Romania: Rumänien und Quebec 
Vor dem Sturz Ceausescus im Dezember 1989 wurde die Theaterarbeit in 
Rumänien von der Kultur-Securitate kontrolliert. Dies bedeutete, dass ein 
einundzwanzigköpfiges Komitee in der Probe saß und die Vollmacht hatte, 
eine Aufführung zu verbieten, wenn ihm das Thema, die Dialoge oder auch 
nur die Kostüme missfielen. Theaterautoren wie der vom Regime verbote-
37 G. Massuh, „Die argentinische Krankheit" (Anm. 33), S. 5. 
38 R. Spregelburd, „Nicht anders als zuvor. Ein Essay über das argentinische Theater im 
Augenblick der Krise", in: Theater der Zeit 25 .05 .2002. 
39 G. Massuh, „Die argentinische Krankheit" (Anm. 33), S. 7ff. . 
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ne und inhaftierte Paul Cornel Chitic, F. Alexandru und Dimitri Solomon 
waren gezwungen, sich ihren Lebensunterhalt auf andere Weise zu verdie-
nen und ihre Stücke bis zum Wandel der politischen Verhältnisse in der 
Schublade aufzubewahren, namhafte Regisseure wie Liviu Ciulei und And-
rei Serban emigrierten in die USA. Nach der Wende kam man jedoch zu-
erst dem Bedürfuis nach, bisher verbotene ausländische Autoren zu spielen. 
Die rumänischen Dramatiker fühlten sich verraten und einer verlorenen 
Generation zugehörig. Nur mühsam entstanden neue Stücke wie Horea 
Gärbeas Münchhausen-Satire, Tudor Popescus Adaptation von Gogols Re-
visor, Marin Sorescus Cousin Shakespeare, eine Attacke gegen die Dikta-
tur, Dimitri Radu Popescus vierzig teils realistische, teils parabelhafte Stü-
cke oder das neoabsurde Theater von Matei Visniec, der 1987 nach Paris 
emigriert war. Bemerkenswert für das Theater Rumäniens während und 
nach der Diktatur ist die Bedeutung Shakespeares, dessen Dramen Hoff-
nung und Zuversicht vermittelten. Ihn traute sich nicht einmal der große 
Diktator zu verbieten. Es gibt zahlreiche Übersetzungen und verwundert 
somit auch nicht, dass in Bukarest oft mehr Shakespeare-Produktionen zu 
sehen waren als in London. Berühmt wurde Ein Sommernachtstraum am 
Teatrum Comedia in der Inszenierung von Alexandru Darie, wo „vier Se-
curitate-Figuren in Hüten und schmutzigen Regenmänteln sich um einen 
sterbenden Egeus versammeln, der wie der Conducator hergerichtet ist". 
Ihre Anwesenheit „bildet ein bedrohliches Leitmotiv für Spaß und Liebes-
romanze im folgenden"40• 
Ähnlich beeindruckend gestaltete sich die Inszenierung von Alfred Jar-
rys Avantgarde-Klassiker Ubu Roi (1896) beim Theater der Welt-Festival 
in München vor einigen Jahren durch eine rumänische Truppe. Die Affini-
täten zwischen Jarrys macht- und mordlustigem Spießbürger und dem 
Conducator waren mit Händen zu greifen. Nach der Wende kehrten man-
che Theaterschaffende wieder nach Rumänien zurück, so etwa Andrei Ser-
ban, der 1971 ins Exil gegangen war und nun die Leitung des Teatru Naci-
onal Bucuresti übernahm (1990), wo er triumphal empfangen wurde. Mit 
seiner an Peter Brooks holy theatre geschulten Theaterästhetik schrieb Ser-
ban ein neues Kapitel im Buch der rumänischen Theatergeschichte. Wie 
Spanien, Portugal, Argentinien und Chile hat Rumänien bis heute ein kol-
lektives psychologisches Trauma zu verarbeiten, wobei der tägliche Kampf 
ums Überleben den im Lande verbliebenen Künstlern und Intellektuellen, 
die so gut wie keine materielle und organisatorische Unterstützung von 
staatlicher Seite erfahren, nur wenig Entfaltungsspielraum für ihre Kreativi-
tät belässt. 
40 A. Vivis, „Shakespeare, ein Rumäne", in: Die Deutsche Bühne 2/1991 , S. 24. 
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Erste Spuren eines eigenen und unverwechselbaren Theaters in der zu 
83 Prozent französischsprachigen kanadischen Provinz Quebec, der mit 7,4 
Millionen Einwohnern zweitgrößten frankophonen Sprachgemeinschaft der 
Welt im Angesicht von 220 Millionen anglophonen Sprechern auf dem 
nordamerikanischen Kontinent, zeigen sich erst Mitte des 20. Jahrhunderts. 
Die Anfang der fünfziger Jahre in Montreal installierten Theätre du Nou-
veau Monde und Theätre du Rideau Vert bieten jungen Autoren eine Chan-
ce. Den Startschuß für ein originär frankokanadisches Theater gibt Gratien 
Gelinas (*1909) mit seinem Nachkriegs-Klassiker Tit-Coq (1948). In der 
Verzweiflung eines Kriegsheimkehrers über seine verpassten Lebenschan-
cen spiegelt sich die verwundete Seele der von Frankreich 1763 nach dem 
verlorenen Siebenjährigen Krieg an die Engländer abgetretenen ehemaligen 
Kolonie. Neben Marcel Dube (*1930) mit Zone (1953), Anne Hebert 
(*1916) mit Le Temps sauvage (1966), Fran9oise Loranger (*1913) mit 
Medium saignant (1969) und Antonine Maillet (* 1929) mit ihrem volkshaf-
ten Monolog-Theater aus der Meeresprovinz Akadien (La Sagouine, 1971) 
ist es vor allem der in Joual, einem von Amerikanismen durchsetzten fran-
zösischen cockney schreibende Michel Tremblay (* 1942), der während der 
revolution tranquille (ab 1960) den jahrhundertealten Minderwertigkeits-
komplex der Frankokanadier beleuchtet und zum Gegenstand satirischer 
Selbstkritik macht (Les Be/les-Saurs, 1968). Theater en joual, das sich 
während der heißen Phase der stillen Revolution als Manifestation einer 
autonomen frankophonen nordamerikanischen Kultur dezidiert an die Seite 
all jener stellt, die für die Lösung Quebecs aus der kanadischen Föderation 
plädieren, schreiben auch Jean Barbeau (*1945; Joualez-moi d'amour, 
1970) und Jean-Claude Germain (* 1939; Les hauts et /es bas d'la vie d'une 
Diva:Sarah Menard par eux-memes, 1976). Nach dem gescheiterten Refe-
rendum von 1980, als sich Quebec entgegen allen Prognosen doch für den 
Verbleib beim Bund entschied, verlor das Theater das Interesse an der Poli-
tik und umgekehrt. Unter dem Einfluss der internationalen Szene wandte 
man sich der spielerischen und phantasieorientierten Bühnensemiotik eines 
emotionalen und skurrilen theätre d'atmosphere zu (Jean-Pierre Ronfard, 
*1929; Vie et mort du Roi Boiteux, 1981; Rene-Daniel Dubois, *1955; Pa-
nique a Longueui/, 1980). Dafür steht auch die Gründung einer ganzen 
Reihe von Theaterkollektiven nach Art des Grand Cirque Ordinaire. Seit 
Beginn der achtziger Jahre ist die Theaterszene in Montreal so bunt und 
vielfältig wie kaum eine andere (vgl. etwa das bereits neunte Festival de 
theätre des Ameriques, Juni 2001 ), wobei dem wachsenden Einfluß der 
ecriture migrante (Italien, Haiti, Chile, China, Libanon) in den nächsten 
Jahrzehnten eine Schlüsselrolle zukommen dürfte. Gegenwartsdramatiker 
wie Normand Chaurette, Michel Garneau, Yvan Bienvenue, Michel Marc 
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Bouchard, Pan Bouyoucas, Marie Laberge, Serge Boucher, Suzanne Le-
beau, Larry Tremblay und auch Michel Tremblay fühlen sich weder dem 
traditionellen Konflikt zwischen Anglo- und Frankokanadiern noch ir-
gendwelchen Autonomieforderungen verpflichtet. Ihre Stücke handeln von 
Arbeitslosigkeit, Einwandererproblemen, Aids, Homosexualität oder frau-
enspezifischen Themen. Unterstützt werden sie vom Centre d'essai des Au-
teurs dramatiques, das ihnen die Möglichkeit bietet, ihre Stücke z. B. durch 
Lesungen der Öffentlichkeit vorzustellen. Wie in den meisten romanischen 
Ländern spielt auch in Quebec das freie (Universitäts- und Experimentier-) 
Theater eine herausragende Rolle. Was den internationalen Bekanntheits-
grad der Dramatiker Quebecs angeht, so werden sie heute zunehmend im 
frankophonen Ausland rezipiert. Auch eine wachsende Zahl von Gastspie-
len in Europa sowie Übersetzungen in andere Sprachen (seit längerem 
schon ins Englische, peu a peu auch ins Deutsche) lässt sich konstatieren.41 
7. Zwischen Zensur und Zeitgeist- Das Theater in der romanischen 
Welt am Ende des zweiten Jahrtausends. Marginalien einer Bilanz 
Jeder Versuch, den carrefour des Theaters der Romania während der letzten 
Dekaden des 20. Jahrhunderts mit der Vielfalt seiner aufeinander zu lau-
fenden, zugleich aber wieder auseinander strebenden Kreuzungslinien einer 
exakten und verlässlichen Topographie einzuordnen, muss Fragment und 
Makulatur bleiben. Gemeinsamkeiten und Unterschiede ergeben keine ko-
härente Textur, die es rechtfertigen würde, vor der Folie einer historischen, 
politischen oder kulturellen Homogenität plausible Vergleichbarkeits- und 
Differenzierungsraster einzurichten. Was bleibt, sind einige wenige isolier-
te Brücken mit unterschiedlicher Belastbarkeit und Begehbarkeit, wobei 
diese nur selten ihren ureigensten Zweck erfüllen, nämlich Straßen und 
Wege miteinander zu verbinden, Hindernisse zu überwinden und den Ü-
bergang von einem Ufer zum anderen zu ermöglichen. So lassen sich zwar 
Passagen zwischen dem (westromanisch) iberischen, dem (ostromanisch) 
rumänischen und dem (lateinamerikanisch) argentinischen und chileni-
schen Theater konstatieren, weil dieses im Laufe des letzten halben Jahr-
hunderts den steinigen und mitunter lebensgefährlichen Weg aus der Dikta-
tur in die Demokratie, aus Gewaltherrschaft und Unterdrückung in die 
Freiheit zurückgelegt hat. Eine Gleichsetzung von Faschismus, Kommu-
nismus und Junta, die der Kreativität und künstlerischen Produktivität enge 
Fesseln angelegt hatten, verbietet sich jedoch. Vergleichbar, mitunter viel-
41 Zum Theater in Quebec vgl. E. Benson/L. W. Conolly, The Oxford Companion to Ca-
nadian Theatre, Oxford 1989; J. Grimm, Französische Literaturgeschichte (Anm. 10), 
s. 405-409. 
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leicht sogar bis ins Detail, sind allenfalls die von bewundernswertem Mut, 
List und Notwehr geprägten Überlebensstrategien der Theatermacher, mit-
tels derer sie in bleierner Zeit Nischen schufen, wo sie dem eisigen Klima 
der geistigen Unfruchtbarkeit recht und schlecht trotzen konnten. Während 
der Winter in Spanien und Portugal wenn auch nicht vergessen, so doch 
längst überwunden ist, hält er in Rumänien und Argentinien weiter an. Jetzt 
ist es nicht mehr der politische Terror, der dem Nährboden des Theaters die 
Substanz entzieht, sondern die ökonomische Katastrophe, verbunden mit 
dem Desinteresse und der Inkompetenz der Herrschenden, die jede Blüte 
im Keim erstickt. In den Kontext von Gewaltherrschaft und Machtmiss-
brauch ordneten sich lange Jahre auch gerne die Künstler und Intellektuel-
len des kanadischen Quebec ein, definierten sie sich doch als Repräsentan-
ten einer unterdrückten und minoritären Kolonialkultur, ein 
Identifikationsmuster, das angesichts der rapide voranschreitenden Multi-
kulturalisierung heute weniger denn je greift und am Horizont der Ge-
schichte verblasst. Auch die Nachwirkungen des Faschismus auf die italie-
nische Theaterszene der Nachkriegszeit gehören längst der Vergangenheit 
an und spielen bei der Elaboration und Konzeption des aktuellen Themen-
katalogs so gut wie keine Rolle mehr. 
Einen Sonderstatus in der romanischen Theaterwelt nimmt zweifellos 
Frankreich ein, und dies nicht erst seit heute. Die Faszination, die vom 
Standort Paris ausgeht, reicht zurück bis in die Epoche des Sonnenkönig-
tums. Aufklärung, die Revolution von 1789 oder, im Blick auf die Moder-
ne, geistesgeschichtliche Entwicklungen von internationalem Format und 
normativer Kraft wie Existenzialismus und Absurditätsphilosophie führen 
dazu, dass man von Madrid bis Rom, von Buenos Aires bis Bukarest die 
Sartre und Camus, Ionesco und Beckett rezipiert, heute noch mehr als im 
Hexagon selbst. An Frankreich orientiert man sich auch, wenn es um die 
Organisation des Theaterwesens geht. Seine Theätres und Centres dramati-
ques nationaux mit ihrem Renommee und ihrem staatlich finanzierten bzw. 
subventionierten Haushalt wurden zum Vorbild für entsprechende Instituti-
onen in anderen romanischen Metropolen, wobei, gemessen an den jeweili-
gen innenpolitischen Umständen mit ihrer deutlich divergierenden Stabili-
tät, eine reibungslose Übernahme des französischen Modells nicht immer 
gewährleistet war. Dafür steht zum Beispiel die traditionell unübersichtli-
che kulturpolitische Situation in Italien. Als durchaus gesamtromanische, 
allerdings zugleich die Grenzen der romanischen Welt transzendierende 
Erscheinung ist die Öffnung der Spielpläne und die damit einhergehende 
Mobilität der Theatermacher zu bezeichnen. Das rumänische Regisseure in 
Paris arbeiten, lateinamerikanische Autoren auf der iberischen Halbinsel 
aufgeführt werden oder der Theatermagier Robert Lepage aus Quebec heu-
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te schlicht dem Welttheater zugerechnet wird, ist inzwischen zum Normal-
fall geworden und Ausdruck der globalen Vernetzung des modernen Thea-
ters. Das Festival de theätre des Ameriques von Montreal ist ein internatio-
naler Stückemarkt, der nicht zuletzt auch den Autoren und Regisseuren der 
Romania einen breiten Entfaltungsspielraum bietet. In diesem Zusammen-
hang darf die herausragende Bedeutung des Universitätstheaters in der 
Romania, Frankreich vielleicht ausgenommen, nicht übersehen werden. 
Mit ihrer Experimentierfreudigkeit hat die (freie) studentische Szene, ob in 
Lissabon, Buenos Aires oder in Quebec, wesentlich zur Elaboration und 
Konstituierung neuer Theaterformen beigetragen; (dies gilt im übrigen 
auch für den angloamerikanischen Sprachraum). In den Zeiten der Diktatur 
sorgte vor allem die politisch engagierte Universitätsbühne dafür, dass dem 
Theater nicht das Lebenslicht ausgeblasen wurde. Verglichen damit spielt 
das Studententheater im deutschsprachigen Raum seit dem Verschwinden 
der Schulbühnen im 18. Jahrhundert eine von Staat und Gesellschaft völlig 
ignorierte Rolle. 
Wie jedes Theater der Welt muß sich das Theater der Romania heute mit 
der lawinenartig anrollenden event-Kultur und dem modischen Paralleltrip 
mit den Zeitströmungen (Jürgen Flimm) auseinandersetzen. Seine Zukunft 
wird davon abhängen, ob es gelingt, der vielzitierten Spaßgesellschaft die 
Einsicht zu vermitteln, dass weder der allüberall brodelnde Amüsierbetrieb 
noch das nur allzu willfährig geleistete Opfer des Kunstwerks und seiner 
Aura auf dem Altar von Trivialität und Banalität etwas mit seiner originä-
ren Verpflichtung zu tun hat, Widerstand zu entwickeln und Gegenentwür-
fe bereitzustellen. Dies war und dies bleibt die Chance des Theaters. 
